Universitat de les
Illes Balears

Titol: Schoenberg i la modernitat musical. La critica de T.W.
Adorno al metode dodecafonic.

NOM AUTOR: Miquel Sancho Sancho
DNI AUTOR: 41571029 R

NOM TUTOR: Mateu Cabot Ramis

Memoria del Treball de Final de Grau

Estudis de Grau de Filosofia i Lletres

Paraules clau: Schoenberg, Adorno, expressionisme, dodecafonisme, nova musica

dela
UNIVERSITAT DE LES ILLES BALEARS

Curs Académic 2014-2015

Cas de no autoritzar I'accés public al TFG, marqui la segiient casella:




Lo INtrOdUCCIO. ...t pag. 3
2. Els paradigmes compositius en la historia de la musica..................... pag. 5
2.1. Els inicis en l'antiguitat grega...........cooevieiiiiiiiiiiiiineannn pag. 5
2.2. L'edat mitjana. El sistema modal........................cl . pag. 6
2.3, El renaiXement. ... ..oovinriintitiit e pag. 7
2.4. El barroc. El sistema tonal.................c.ooviiiiiiiii i pag. 8
2.5. El classicisme. La perfeccio formal........................ooonl. pag. 9
2.6. El romantiCiSIme. ......o.vvuuieiintiie ettt e ee e pag. 9
2.7. Segle XX. L'atonaliSme. ........oovveriiiiiiniieiiiineeieenieeneannns pag.10
3. Schoenberg, de I'expressionisme al dodecafonisme........................... pag. 11
4. T.W.Adorno. La Nova musica i la industria cultural................ccocceeeeenie pag.16
5. El debat entre la nova musica i la vella musica..........ccoceveevieecieniennenne. pag. 20

6. La critica al métode dodecafOnic...........ccvevieeiienieeiiienieeieeee e pag. 25



1. Introduccio.

Sens dubte, Teodor W. Adorno és el filosof preferible si el que es vol es tractar sobre les qliestions
estétiques de la musica que s'inaugura a principis del segle passat. Sens dubte, la seva lectura no deixara
indiferent al lector. L’entusiasme que senti tant per la muasica com per la filosofia es troba latent en la gran
quantitat d’escrits dedicats a ambdues. En aquests, la profunditat de les seves reflexions demostren uns
coneixements filosofics 1 musicals lloables en igual mesura. Perd no només fou un escriptor prolific en el
camp de l'estética musical. L’afecte per la musica també el dugué a la composicié d’obres propies. En
aquest camp, es destacable dir que fou deixeble d’Alban Berg, un dels compositors més representatius de la
coneguda Segona Escola de Viena. Juntament amb Anton Webern, Alban Berg rebé les ensenyances del
fundador de la mateixa escola, un dels musics més representatius del segle XX, Arnold Schoenberg.
Aquest fet situa a Adorno en un lloc privilegiat. El seu contacte proxim amb els integrants principals
d’aquest nou moviment ens asseguren la qualitat dels seus escrits al respecte.

La musica que s’inaugura amb la Segona Escola de Viena tingué poca acceptacié en el public. L’oient, fins
ara, havia estat receptor d’una musica que, estructurada segons uns principis formals, 1i permetien seguir el
seu desenvolupament. Podia captar 1's i la variacid6 de melodies o ubicar-se en les parts clarament
definides d’una forma musical concreta i generalment acceptada, com seria, per exemple, la forma sonata:
presentacio, desenvolupament i conclusio. El paradigma compositiu en el que s’inscriuen aquestes obres
formals reb el nom de sistema tonal. Quan les obres de Schonberg foren presentades per primer cop al
public, si aquestes no foren ben rebudes, gran part del fracas es deu precisament a 1’abandonament
d’aquestes formes. Schoenberg deixa de marcar les directrius per a 1’escolta de 1’obra musical, de mode
que canvia també la manera en que havien d’escoltar-se. El nou paradigma compositiu que s'inaugura reb
el nom d'atonalisme.

Adorno lloa a Schoenberg tant com el critica. Elogia la seva primera etapa compositiva atribuint-li el merit
d'haver aconseguir representar els ideals d’una €poca com cap altre compositor. No obstant, critica en
igual mesura ’etapa posterior dels anys vint marcada pel desenvolupament del métode dodecafonic. Per
Adorno, el dodecafonisme suposa una regressié del que s’havia aconseguit en ens seus inicis.

En el present treball tenim per objectiu situar-nos en el nou panorama musical que s'inaugura en el segle

XX 1 aproximar-nos a I’estetica de Schoenberg des de T.W.Adorno. La tasca consistira en presentar la part



de la seva trajectoria compositiva que va des dels seus inicis fins al métode dodecafonic i tractar-la des de
la teoria estetica de T.W.Adorno, on veurem tant el seu interes per l'atonalisme lliure com la critica que
efectuara sobre el dodecafonisme. Per a presentar a Schoenberg, utilitzarem el seu article «La composicion
con doce sonidos» , de 1’obra El estilo y la idea, on ens explicara els motius que 1'acompanyaren en la seva
trajectoria musical fins al desenvolupament del métode dodecafonic. Pel que es refereix a Adorno, entre les
seves obres dedicades a I’estética musical, en el present treball farem us de la titulada Filosofia de la nueva
Musica (1942), encara que en alguns aspectes consultarem l'obra conjunta amb M. Horkheimer Dialéctica
de la ilustracion (1944) on es tracta el concepte de industria cultural d'una forma més detallada. L’eleccid
d’aquesta obra es deu a que tracta especificament el tema que ens interessa aqui tractar. Entre les
monografies 1 assajos d’Adorno dedicats a compositors, entre els que figuren Mahler, Brahms o Wagner,
I’obra Filosofia de la Nueva Musica es compon per dues monografies, una dedicada a Schoenberg i I’altre
a Stravinsky. La uni6 de les dues monografies baix la mateixa obra no és casual. Precisament ho fa perque
alla els presenta com els dos extrems oposats en 1'época que s'inaugura: Schoenberg com el progressista,
I’impulsor del canvi; Stravinsky com el conservador, el defensor de la tradici6. Nosaltres ens centrarem en
la monografia dedicada a Schoenberg, titulada «Schoenberg y el progreso», puix alla presenta el que aqui
concretament ens interessa. Alld exposara tant els motius que legitimen la nova estetica progressista de
Schoenberg al mateix temps que desmenteixen els arguments de la conservadora, com també criticara el
metode dodecafonic.

El treball enfocara la qiiestio musical des de la técnica compositiva. Degut a que el trajecte que estam a
punt d'emprendre es tracta d'una disciplina doble, filosofica i musical, 1 suposant que el lector coneixera les
de la primera, definirem un recorregut especific per el cas de que el lector no estigui familiaritzat en el
camp musical pugui comprendre millor les idees del text. Dividirem el treball en dos blocs, un primer per a
Schoenberg i un segon per a T.W. Adorno sobre Schoenberg i la musica que aquest inaugura. Iniciarem el
primer bloc presentant cronologicament els tres paradigmes compositius desenvolupats al llarg de la
historia musical, el sistema modal, el sistema tonal i sistema atonal. Un cop situats en el paradigma que
ens pertoca aqui, I’atonalisme, presentarem el seu principal impulsor, Arnol Schoenberg a partir de I’article
abans mencionat, «La composicién con doce sonidos». Alla veurem els motius estétics que 1’incitaren des
de la seva trajectoria inicial fins a la construccié del meétode compositiu. A continuacio, un cop situats en
el dodecafonisme, exposarem les caracteristiques generals de la seva técnica. Arribats aqui, podem
presentar a T.W. Adorno 1 la seva visidé d’aquesta nova etapa presentant els conceptes principals amb els
que T.W. Adorno la visualitza 1 tracta a Schoenberg. Finalment ens centrarem en la critica del meétode

dodecafonic.



2. El paradigmes compositius en la historia de la musica.'

El que es té per objectiu en aquest apartat és el d'exposar els tres grans paradigmes compositius en la
historia musical. Ens interessa veure com es configura I'obra segons els principis cada un d'ells i poder
captar les seves diferéncies. D'aquesta manera, intentarem veurem quin es el sentit compositiu en cada un
dels paradigmes. Aix0 ens sera util més endavant, quan tractem amb Adorno i associem el sentit
compositiu d'un paradigma musical als pressupostos de la seva estética.

Podem dir que, de forma generalment acceptada, la historia de la musica es divideix en set grans etapes
historiques: l'antiguitat grega, I'edat mitjana, el renaixement, el barroc, el classicisme, el romanticisme i la
multiplicitat de corrents del segle XX. El primer gran paradigma compositiu es desenvolupa durant 1'edat
mitjana i dura fins a finals del renaixement. Aquest rebé el nom de sistema modal. Posteriorment, en el
barroc, el presidi el sistema tonal. Aquest és el de major extensid, doncs no s'abandonara definitivament
fins al segle XX. Sera amb Schoenberg i amb la Segona Escola de Viena quan es donara lloc al paradigma

atonal.

2.1. Els inicis en l'antiguitat grega.

Tot 1 que el paradigma modal s'inicia durant l'edat mitjana, es interessat fer una petita mencio del
pensament musical grec, puix s'estableixen conceptes que seran de rellevant importancia en el
desenvolupament posterior de la musica fins al segle XX. L'escola grega més reconeguda en l'estudi de la
musica fou el pitagorisme. Soén coneguts els experiments de Pitagores amb el monocord amb el qual se li
atribueix el descobriment de les relacions intervaliques de l'escala musical diatonica o natural, juntament
amb el naixement dels conceptes de consonancia i dissonancia. Pitagores descobri que el so produit per una
corda en tensio, partint proporcionalment la seva distancia, el diferents sons produits representaven set
sons, els quals soén que configuren l'escala musical natural. A la distancia entre dues notes es denomina
interval, 1 aquests es mesuren internament a través de tons i semitons. Per altre banda, s'establiren els
conceptes de consonancia i la dissonancia. Aquests descriuen I'efecte de dos sons produits al mateix temps.
Per una banda, la consonancia es refereix al so afirmatiu. estable, equilibrat, agradable i que les seves
proporcions matematiques responen a nombres enters. Per altre banda, la dissonancia descrivia el so
desequilibrat, inestable, negatiu 1 desagradable 1 que les seves proporcions matematiques s'explicaven a

través de nombres irracionals. Pitagores identifica tres intervals consonants: I'unison, la quarta i la quinta.

' Per a definir aquest apartat, principalment s’han utilitzat dues fonts: Fubini, E., Estética de la miisica, Editorial ANTONIO

MACHADO, 2002 i Frau Bouron,P., Teodor W. Adorno y la modernidad musical, Memoria d'investigacio, 2007.



En aquesta primera etapa no es troben indicis de cap estética musical. El seu significat es purament
intel-lectual, 1 la musica representa per a l'escola pitagorica, l'evidéncia empirica de la relacid entre la

matematica i I'equilibri del cosmos.

2.2. L'edat mitjana. El sistema modal

Durant 1'edat mitjana, el control del cristianisme afecta a tots els camps de la cultura. Com podem pensar,
durant aquest context, el camp de la musica litirgica sera la més rellevant. La musica de 'església hereta el
pensament grec, sobretot de la linia pitagorico-platonica i la peripatética i els cants hebreus de la sinagoga.
La musica pagana, la que es trobava fora de l'ordre religiés, queda en un segon pla.

Durant aquesta llarga etapa neix el sistema modal. Aquest sistema esta format per un total de vuit
organitzacions sonores sonores disposades en vuit escales distintes anomenades “modes” a les quals se li
assignava un nom a cada una. La composici6é en aquest periode consistia en aplicar un dels vuit modes
sobre un text sagrat. En els seus inicis, la major part del cant era improvisat i el sistema d'escriptura
musical era gairebé escas. Haurem d'esperar dins al segle XI, amb Guido d'Arezzo i el tetagrama per al
primer sistema de notaci6 especific.

Durant una primera etapa, la musica, cantada en les liturgies, es realitzava unicament per una veu
masculina sense acompanyament o «a capella». D'aquesta manera s'evitaven les tensions harmoniques
entre les veus, efectes sonors no desitjats aleshores. El cant havia ser ser pla, sense salts. Aquest periode
dura fins al segle XI, on comencaren a aparcixer les primeres practiques polifoniques. «Polifoniay, tal com
indiquen les procedéncies gregues, significa etimologicament «molts de sons a la vegada». Es comengaran
a fer Us de les primeres combinacions amb més d'una veu. La practica consistia en afegir-ne una nova sobre
la veu principal que recitava el text. La veu principal rebia el nom de vox principalis, i a la veu
acompanyant la de vox organalis. La vox organalis estava restingida a realitzar un acompanyament vertical
sobre o baix la melodia principal a una distancia intervalica consonant. Com hem dit abans, els conceptes
de dissonancia i consonancia han variat al llarg de la historia. En aquesta ¢poca, com els pitagorics, es
consideraren consonants els intervals de quarta, quinta i octava, i la resta dissonancia.

Posteriorment, la vox organalis anira adquirint més llibertat de la vox principalis i trencara amb la
verticalitat restrictiva anterior. Amb el temps es permetra la introduccié de noves veus, cada una amb el
seu text 1 amb una major llibertat de moviment. S'anira consolidant aixi la complexitat de polifonia
contrapuntistica medieval del segle XIV. La independéncia de la vox organalis sobre la vox principalis
dona un pas del moviment vertical de les veus a un moviment horitzontal. D'aquesta manera s'origina la
técnica compositiva coneguda com contrapunt, en la que s'introdueixen dues o més veus. Contrapunctus €és

el moviment polifonic del «punt contra el punt», o de la nota contra la nota. En la polifonia contrapuntistica



medieval es fara un s mes lliure els intervals. Tot i que la quarta, quina i octava seguiren essent les
consonancies més utilitzats, es destacable un primer episodi de Ilibertat en l'us de les dissonancies, sobretot

les de segona i séptima.

2.3. El renaixement. Cami cap a la tonalitat

L'estil contrapuntistic entrara en crisis en el segle XV. Les principals critiques argumentaven que el
moviment de diverses veus l'hora dificultaven la comprensi6 i1 claredat del text i recordaven que la
importancia de la musica no ha de sobrepassar el de les paraules. A la demanda de les caréncies del sistema
contrapuntistic, apareixera una nova practica compositiva en la que una sola veu era acompanyat per
acords instrumentals. Es retorna, d'alguna manera, a la verticalitat. La finalitat de la monodonia era
totalment la contraria a la del contrapunt a diferéncia del qual pretenia adaptar-se al text en les seves
inflexions, pautes, punts i comes, i no el text al moviment de les veus. Una sola veu adaptada al text
permetria una major claredat de les paraules recitades. Com a mode d'adaptacio al text i les seves
inflexions, la musica comenga a emprar el que representaria els signes de puntuacio6 del llenguatge aplicats
a l'ambit musical, les cadéncies. La cadéncia és un recurs harmonic i formal caracteritzat per una
progressio o encadenament d'acords on es crea una tensid que sol desembocar o resoldre sobre un acord on
es recupera l'equilibri. El sentit resolutiu d'una cadencia es determina en funcié de l'acord en el que
desemboca i té funcions distintes. Si la resolucioé de la cadéncia és equilibrada i t€ un fort sentit resolutiu
reb el nom de cadencia final. La cadencia final s'utilitza per remarcar els finals de frase musicals, o el final
d'una obra o secci6 d'aquesta. Es tracta del mateix paper que juguen els punts dels textos; ens indiquen que
ha acabat una frase dintre d'aquest o que ha finalitzat el text. Quan la resolucio de la cadéncia es més debil i
es més desequilibrada, la sensacid que deixa €s suspensiva, la d'una pausa momentania. Aquestes reben el
nom de cadéncies suspensives i juguen un paper similar al de les comes en els textos.

Amb I'us de les cadeéncies és on es comenca a albirar la ruptura amb el sistema modal i el naixement de
l'era tonal. En quant als conceptes de consonancia i dissonancia és produeixen modificacions. Els intervals
de tercera i sexta s'acceptaran com a intervals consonants i 1'harmonia adquirira una nova gama de sons

mes rica i complexe.

2.4. El Barroc. El sistema tonal. La monodia i la polifonia.

El pas del sistema modal al sistema tonal es dona al principis de l'era barroca. Durant aquesta tapa es

continuara amb la confrontacid entre les dues practiques desenvolupades en el segle passat, la monodia 1 el

contrapunt. Fins al Barroc, les practiques compositives sempre anaven lligades a una relacié musica-text,



pero la veu i el text i la part instrumental s'ana separant I'us dels acords en la practica monddica i l'inici de
la jerarquitzacié de l'espai sonor que troba la seva maxima culminacié en l'época vienesa. La musica
instrumental ana independitzant-se del text fins a donar lloc als concerts de cambra, les Operes... on també
nasqué l'orquestra. Entre els majors problemes del sistema modal es trobava la poca flexibilitat que oferia a
I'hora d'incorporar i unificar els instruments en 1'orquestra. Integrar els instruments transpositors amb els no
transpositors era una qiiestio dificil, degut a que el sistema modal no permetia el transport, i els musics es
veien obligats a portar varis instruments amb diverses afinacions en funcié de la modalitat en la que estava
escrita. La tonalitzacié o temperament fou un gran avang en aquest aspecte en tant que suposa una
racionalitzacié matematica de 1'espai sonor. Aquest es basa en la divisio de 1'espai sonor d'abans de set sons
en ara dotze, separats en serie per la distancia d'un semitd. Aquesta nova sistematitzacié no nomeés integra
la possibilitat d'efectuar els modes gregorians, sind també la possibilitat mateixa d'unificar el s6 a través de
principis matematics.

El sistema tonal es caracteritza principalment per una jerarquitzacidé de l'espai sonor i la reduccid dels
antics set modes a dues uniques modalitats que es corresponen al modes antics jonic i1 eolic amb el nom de
modes major i menor. El temperament tonal permetra I'us de les dues modalitats en dotze altures distintes,
a més de poder realitzar tots els modes gregorians en cada una d'elles. Aixd ens ofereix un total de vint-i-
quatre modalitats majors i menors (i un total de 84 possibilitats gregorianes a diverses altures). El resultat
final ¢€s el d'un espai sonor organitzat amb una multitud de centres tonals que tenen una forca gravitatoria
central que correspon a l'acord principal de cada una d'elles. En cada una de les vint i quatre tonalitats, hi
ha un acord central que dona el nom a la modalitat, sigui major o menor. La jerarquitzacié de la resta
d'acords que pertanyen a la tonalitat concreta es mesura en relaci6 a l'atraccid gravitatoria que manté sobre
l'acord principal. L'acord central o principal de la tonalitat reb el nom de tonica.

L'acte compositiu, en aquest context, constituira un joc que estableix el compositor amb les regles de
'harmonia tonal i en el que pot organitzar el discurs musical tant en la seva forma vertical amb la formacid
d'acords, com en la seva forma horitzontal. Permetia efectuar les dues grans practiques nascudes en el
barroc, tant la monodia com el contrapunt. Sigui quina sigui, la composici6 esdevé una forma
arquitectonica en el que l'edifici es construeix sobre els fonaments d'un centre tonal i les relacions que
mantenen la resta d'acords sobre. L’obra musical es converteix en una gran cadéncia en la que el
compositor s’inicia amb la tonalitat principal i finalitza amb la mateixa. L’obra s’escriu per ser acabada,
tancada en les relacions del seu gran sistema arquitectonic sonor.

Les possibilitats que inaugura aquest nou sistema foren immenses. EI compositor era capag de situar a
l'oient identificar-lo amb un tema musical concret en un centre tonal determinat per després poder situar-lo
cap a altres centres tonals amb 1'us del mateix tema o de la seva variaci6. A dit moviment o viatge d'una

tonalitat a una altre reb el nom de modulacié. La modulacié permetia al compositor utilitzar uns motius o



temes melodics gairebé sempre idéntics modulant a distints centres tonals, on juntament amb la variacid

melodica, es creava la sensaci6 d'un nou esdeveniment quan el tema era gairebé el mateix.

2.5. El classicisme. La perfeccio formal.

El paradigma tonal va tenir la maxima expressio racional durant I'época vienesa, on 1’equilibri musical es
presenta en la seva plenitud amb les composicions dels dos grans classics, Mozart i Haydn, possiblement
també amb els inicis de Beethoven. Frases i formes simétriques, les sempre resoltes dissonancies, la
regularitat del tempo, cuidades modulacions harmoniques a centres tonals propers al de la tonalitat central
de I’obra per no crear sensacions d'allunyament; tot son formes que s’assimilen als ideals il-lustrats de
claredat, precisio i evidéncia. La musica era presentada ordenadament a un public burgés que la rebia amb
gran aplaudiment. Les construccions arquitectoniques tonals del periode classic marcaven les directrius de
la seva escolta baix formes musicals clarament estructurades. El joc del compositor amb el

desenvolupament de 1'obra era transparent i clar.

2.6. El romanticisme. L'esperit del geni.

Es troba generalment acceptat que la segona €poca de Beethoven dona pas al romanticisme. En el periode
romantic, el music es presenta com un hereu de la tradicio classica, coneixedor de les regles mes rigides,
pero a diferéncia dels seus progenitors, ell es situa per sobre del manual i1 trenca amb elles quan li és
necessari aconseguir una major efectivitat en I'expressio musical. Asimetries en les frases i en les formes,
dissonancies que es prolonguen en la seva resolucio, passatges ambientals amb sonoritats aconseguides per
modulacions llunyanes, us del tempo irregular i cadencies que allargaven I’espera en la seva resolucid. Tot
son mostres d’una primera falta de compromis amb el manual que havia culminat amb la ra¢ il-lustrada.
Sera al final del Romanticisme, amb Richard Wagner, quan en les seves Operes porta la tonalitat al limit de
les seves capacitats. La melodia infinita tracta d'evitar les cadéncies o cesures 1, en lloc seu , tendeix un
pont entre elles que les uneix en un tot. Aixi, la melodia infinita no admet la fragmentaci6 1 aposta, per
contra, per una continuitat no-fragmentada i infinita. La falta d'un repos cadencial complet viola un dels
principis primordials del sistema tonal: el repos sobre un centre tonal, sobre la tonica. D'altra banda, la
passio de Wagner cap als acords complexos va fer dificil assimilar la tonalitat d'alguns passatges, com ¢s el
conegudissim acord inicial de 1’opera Tristan e Isolda, on es dificil dir si es un acord major o menor.
Després de Wagner, va arribar a ser freqiient en la musica occidental de les ultimes décades del segle XIX

fer un Us de la tonalitat al limit de les seves possibilitats.



2.7. Segle XX. De la tonalitat a l'atonalitat.

En I’era impressionista de principis de segle XX, la musica francesa, les obres de C. Debussy i M.Ravel
desafien per complet 1’equilibri classic. En les seves obres, les dissonancies queden irresoltes, suspeses en
I’aire i creen una atmosfera ambiental. La dissonancia, com hem vist, fins ara havia estat considerada una
simple tensio utilitzada per marcar el contrast amb 1'equilibri de la consonancia on necessariament havia de
resoldre. En I'impressionisme frances, la dissonancia queda irresolta i es tractada com un medi més per a
l'expressivitat de 1'obra, no com un element subjugat a un altre. Aquest fet assenyala la precarietat en que
es troba el sistema tonal.

Encara que anteriorment alguns musics experimentaren amb l'atonalitat de forma ocasional, com Franz
Lizst o Ferruccio Busoni, fou la Segona Escola de Viena, amb Schoenberg al capdavant, seguit pels seus
deixebles Alban Berg i Webern, amb la que s'expandi el paradigma de l'atonalitat. La trajectoria de
Schoenberg passa per tres etapes: una primera anomenada d'expressionisme, una segona marcada pel
desenvolupament de la seva técnica dodecafonica i una tercera on abandonara la idea del dodecafonisme i
intentara retornar a la primera etapa.

Posteriorment, assenyalam les grans repercusions del metode dodecafonic en les técniques compositives
desenvolupades en els anys cinquanta. Fou Webern qui amplia el metode del seu mestre i dona a lloc a un
nou mode compositiu, el serialisme integral. Alban Berg, en canvi, opta per un s més lliure i menys
restringit del dodecafonisme. La seva musica té una sonoritat que sempre evoca la tonalitat, un vessant

romantic, 1 una inclinacié marcadament dramatica.

10



Schoenberg: de I'expressionisme musical al dodecafonisme.

Arnol Schoenberg (1874-1951) ha estat possiblement el primer music que ha intentat en el seus nombrosos
escrits teorics identificar el sentit exacte de la revolucid que ell mateix havia iniciat amb la seva obra. Un
any abans de la seva mort, el 1950, publica una recull d'assajos de temes variats titulat E/ estilo y la idea
que tracten des de la composicié musical, la pedagogia i l'estetica fins a la interpretacié musical. Entre els
articles, es troba un de rellevant importancia, sobretot pel que ens concerneix actualment. Es tracta del
titulat «La composicion con doce sonidos» en el qual, des d'una etapa madura, ens explica la transici6 de la
seva primera etapa expressionista cap a la estructuracio de l'atonalisme del métode dodecafonic. Els
conceptes claus utilitzats en l'article son els de «comprensido» 1 «necessitat interior». Aquestes dues
categories fonamentals del pensament de Schonberg marquen tot el seu procés evolutiu.

En l'article esmentat, Schoenberg afirma que l'art, i especialment la musica, tendeixen a la «comprensioy.
Que vol dir aixd?. Segons Schoenberg, l'oient sent satisfaccid tant intel-lectual com emocional al ser capag
de “comprendre”. En la musica, en les obres tonals, I’oient gaudeix al poder veure com es desenvolupa una
forma musical en les seves parts, com el compositor juga amb la melodia, com la varia, com dona lloc a
noves seccions. D’aquesta manera, segons Schoenberg, s’associa la bellesa a ’obra que pot ser
«compresay.

El que cal preguntar-nos aqui ¢€s, que significa comprendre 'obra d'art?. Per a Schoenberg, la comprensié
de l'art es tracta d'un procés de familiaritzacio en el qual el subjecte assimila unes formes que es presenten
comunes entre les mateixes obres. Aixi quan el subjecte detecta de nou aquestes formes apreses en les
obres d'art sent la satisfaccié de veure allo que ja li es familiar. Aquestes formes apreheses, encara que
actuen com un a priori en la contemplacio estetica de l'obra, aquestes no son anteriors a l'experiéncia, sind

meés bé, es conformen amb ella.

«Antafio, la armonia se utilizod, no solo como una fuente de belleza, sino, lo que es mas importante, como el
medio para distinguir las caracteristicas formales. Por ejemplo, para el final, inicamente se consideraba adecuada
la consonancia. Las funciones estabilizadas requerian distintas sucesiones armoénicas que las de paso; un puente,
una transicion, requerian sucesiones diferentes a las de una codetta; las variaciones armoénicas podian realizarse

légica e inteligentemente, siempre con la debida consideracion hacia el sentido arménico fundamental.»?

Aqui radica, de fet, la idea principal de Schoenberg: no hi ha una idea de bellesa objectiva on s'hi associen
formes determinades, no és la bellesa una idea ni una formes ontologiques, sin6 que la bellesa és una
qiiesti6 de comprensid, de familiaritat amb aquestes formes. En el cas de la musica, el sistema tonal

representava el paradigma formal dels ultims tres cents anys en el temps de Schoenberg. La sonoritat 1 les

2 Schoenberg, A. El estilo y la idea, Taurus 1968, pag. 147-148
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formes del sistema tonal ja generalment acceptades eren quelcom que el public havia assimilat i amb el
predisposaven quan escoltava les obres musicals. En el subjecte ja s’havien associat certs efectes de 1’oient
a certs moviments musicals, com melodies o progressions harmoniques en certs estats d’anim o efectes.
D’aquesta forma, per a Schoenberg, en el sistema tonal perillava la el fet de que el compositor elaborés
I’obra pensant en els efectes a produir sobre I’oient més que no pas en la idea d’expressar les seves idees.
Aquest fet suposa una falta de compromis del compositor amb 1’obra d’art. Per a Schoenberg, en la
composié d’una obra, no ha de primar la idea d’afectar a 1’oient, de forma que aquest pugui jutjar-la
unicament segons 1’efecte empiric produit. . Si la bellesa és comprensio, Schoenberg, hem d’entendre la
comprensio al fet de poder captar les idees individuals del compositor expressades en 1’obra i no a uns
efectes o estats generalment acceptats. «[...] La idea del creador ha de representarse, cualquiera qué sea el
estado qué se vea impulsado a evocar.»’

D’aquesta manera, comencam a veure quins son els motius de Schoenberg per emprendre el cami de
I’atonalitat. Contrariament al que molts poden pensar, estava pensada per a ser compresa. La finalitat
Schoenberg no fou en cap moment allunyar-se del public deliberadament, sind el de crear noves
sensibilitats a través d’un nou llenguatge musical. Per a Schonberg, abandonar el paradigma tonal era una
necessitat. Per una banda, perque la musica basada en l'equilibri de la consonancia i la perfeccié formal
culminada en I'etapa vienesa havia anat degenerant-se, transgredint les seves lleis més basiques. Durant el
romanticisme, sobretot després de Wagner, es comenca a transgredir seriosament el sistema tonal, de
portar-lo fins al seus extrems. Amb les obres de C. Debussy i M. Ravel durant I'época impressionista
aquest fet es mostra més latent quan les dissonancies comencaren a emprar-se com un mitja expressiu. Per
altre banda, Schoenberg, tenia les expectatives de la comprensid del seu métode en la paulatina acceptacid
d'una musica equilibrada i consonant. EI compositor creia que I'is cada cop menys accentuat de la
dissonancia a la que havia estat exposada moderadament al piblic durant el romanticisme i de forma més
abundant durant durant I’¢época impressionista havien estat suficients per a la seva comprensié o
familiaritzaci6. Schoenberg creia que s'havia perdut el seu antic efecte pertorbador i desequilibrat, i per
tant, també la necessitat que la dissonancia hagués de resoldre necessariament sobre una sonoritat
consonant i equilibrada. En altres paraules, pensava que la dissonancia s'havia emancipat de la subjugacié a
la consonancia a la que havia estat sotmesa des dels inicis de la composici6. «Lo que distingue las
disonancias de las consonancias no es el mayor o menor grado de belleza, sino el mayor o menor grado de
comprension.» *

Schoenberg utilitza el concepte «emancipacié de la dissonancia» per a referir-se al procés d'acceptacié de la
dissonancia abans descrit i el seu tractament al mateix nivell que el de la consonancia en un nou estil

musical. L'acceptacié en igual mesura de la consonancia i la dissonancia transgredeix per complet les regles

* Ibid., pag. 143
4 Ibid., pag. 146
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del sistema tonal, i el resultat que s'obté és el d'un estil on desapareix la tensid i el repds i per tant, la
jerarquitzacid de sonoritats.

El nou estil atonal que emergeix a partir del 1908 rebé el nom d'expressionisme atonal. L'obra de ruptura
més representativa potser son les 3 Klavierstuke Op// . En aquest periode compositiu, Schoenberg fara un
us de la atonalitat d'una forma lliure. No tenien meétode compositiu, pautes per a desenvolupar les obres.
Allo que es componia en aquest periode era fruit de I'instint musical, de l'intuicié musical, de la «necessitat
interior». Com dira Adorno, «las primeras obras atonales son protocolos en el sentido de los protocolos
oniricos del psicoandlisis»’. L'inica regla que tenien era la d'evitar les convencions propies del sistema
tonal. El compositor no podia modular, ni desenvolupar temes melodics, ni seguir estructures formals, ni
repeticions, ni l'us de cadencies. Paradoxalment, aquest fet es converti en una de les principals critiques
dels conservadors a la nova musica La regla que prohibia les regles de la tonalitat convertia a tots els
principis de la tonalitat en un manual de prohibicions que no havien de seguir-se. La «llibertat» era
qiiestionable en aquest aspecte. No ho era pas, pero, en l'acte creatiu.

Les obres musicals deixaren de ser un sistema arquitectonic i formal, amb parts clarament diferenciades,
amb un principi 1 un final. El discurs tonal, sobretot en I'época vienesa, era un «joc compositiu», un joc
d'aplicar regles 1 ordenar parts. En aquest, 1'instint musical del compositor com a creador musical era
minim. El seu instint creador residia en crear unes poques melodies musicals amb les que després, durant el
transcurs de l'obra, podia reincidir en elles quan volgués aplicant les regles del sistema. El fet de poder
repetir un mateix motiu musical 1 desenvolupar-lo progressivament tragava un desenvolupament continu i
coherent entre els esdeveniments presentats. El discurs expressionista, en canvi, segueix una linia sempre
avancant i discontinua. En el seu transcurs no es reincideix en cap aspecte, sind6 que emergeixen
constantment nous esdeveniments. Com a resultat, el transcurs de 1'obra perdia la continuitat al presentar-se
constantment en la novetat. La dificultat d'aquest nou metode residia precisament en aixo: el compositor no
tenia formes amb les que variar i desenvolupar 1'obra, i el repte compositiu residia en escriure constantment
quelcom que abans no hagués estat escrit. Com diu Schoenberg: «Una cosa es recibir la vision en la
inspiracion de un instante creador, y otra el materializarla con afanosa conexion de detalles hasta fundirla
en una especie de organismo.»® La materialitzacio, en aquest nou discurs, a diferéncia del sistema tonal,
l'inspiracio de l'instant creador, 1'instint musical, tenia una rellevancia essencial. El no disposar de medis
per a un desenvolupament, les obres resultants es caracteritzaren per la seva curta durada, que creades a
partir d'aquell I'impuls, aquell afany de creacid, condensaven en la seva brevetat una gran expressivitat

musical. En aquest nou discurs, forma i expressio s'havien unificat i configuraven el mateix.

> Adomo, T.W., Filosofia de la nueva miisica, Akal, 2003, pag. 43
¢ Schoenberg, A., El estilo y la idea, Taurus,1968 pag. 142
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Después de muchos intentos infructuosos durante un periodo de doce afios aproximadamente, senté la base de
un nuevo procedimiento de construccion musical, el cual me parecid apropiado para reemplazar esas
diferenciaciones estructurales que anteriormente estaban determinadas por las armonias tonales. Llamé a este
procedimiento, Método de composicion con doce sonidos, con la sola relacion de uno con otro. Consiste este
método, principalmente, en el empleo exclusivo y constante de una serie de doce sonidos diferentes. Esto
significa, por supuesto, que ningin sonido ha de repetirse dentro de la serie, en la que estaran comprendidos
todos los correspondientes a la escala cromatica, aunque en distinta disposicion. En ningin aspecto existe

identidad con aquella.’

Segons Schoenberg, el dodecafonisme va néixer de la necessitat de suplir les caréncies de l'atonalisme
lliure. Entre aquestes, destaca sobretot que la falta de convencions, la qual no permetia al compositor
articular obres extensives, de major durada. El dodecafonisme, doncs, neix de l'intent d'ampliar les
possibilitats compositives de I'expressionisme. Seguint principis matematics, el métode de Schoenberg
pretén una organitzacioé dels sons tal que al mateix temps que conservi les sonoritats propies de 1'atonalitat,
evitant en tot moment 1'evocacio de qualsevol sonoritat familiar a la tonalitat, a més, permeti de nou, un
“joc” al compositor per a poder desenvolupar obres d'una major duracio.

Com hem dit anteriorment, el dodecafonisme parteix d’una reorganitzacié de I’espai sonor dividit en dotze
sons en ’escala temperamental o cromatica. El temperament consisti en la divisi6 d’una octava abans
dividia en set sons en dotze. Com hem vist en 1’apartat dedicat a I’exposicio dels paradigmes compositius,
I’escala cromatica o temperamental es el fruit d’una racionalitzacié de 1’espai sonor i representa la base del
sistema tonal. L'escala cromatica o temperamental és una escala musical constituida per aquesta successio
de dotze sons diferents que conformen la divisié d’una octava a través de dotze semitons. Cada nota esta
separada de les seves veines superior i1 inferior per un interval d’un semito. Totes les altres escales de la

musica occidental tradicional son subconjunts d'aquesta escala.
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A la nova seqiiencia organitzada a partir dels sons ’escala cromatica, Schoenberg ’anomenara serie i
representa el fonament més basic del dodecafonisme. La seérie consisteix en una reorganitzacid d’aquests
dotze sons seguint tot un conjunt de regles basiques enfocades a crear un nou ordre seqiiencial sobre el que
s’articulara posteriorment 1’obra musical. la realitzacié de la serie estara limitada a una conjunt de regles
dirigits a evitar qualsevol ressonancia tonal en el seu Us. Realitzar la série és una tasca previa a la

composicidé de cada obra musical. Abans d’iniciar la tasca compositiva, el compositor ha d’establir un

" 1bid., pag. 153
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ordre serial. Aix0 suposa que cada obra es realitzi sobre una serie distinta. La primera serie formulada

rebra el nom de serie original (P).

o) |
) T | i 1 © X b P ;

i © |
D) Serie Original (P)

D’aquesta serie original (P), Schoenberg I'utilitzara de quatre formes distintes: la Original (P), la
Retrogradada (R) - la mateixa successio de les notes, pero tocades des del final fins al comencament), la
Invertida (I - la direcci6 dels intervals (ascendent o descendent) €s invertida), i la lectura Retrogradada de

la Invertida (IR) .
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eJ Série Retrogradada Invertida (IR)

A més, cadascuna d'aquestes quatre lectures pot ser transposada a les dotze altures de 1’escala cromatica,
creant aixo un total de 48 possibilitats possibles de la série inicial (12 altures de la serie Original, 12 de les
Inversions, 12 de les Retrogradades i 12 de les Retrogradades invertides). En la formulaci6 de la série
original s’han de seguir un conjunt de regles entre les que cal destacar-ne dues: 1) no pot repetir-se cap dels
dotze sons 1 tots han d’estar inclosos en la série, 1 2) en la formaci6 de la serie, la disposicio dels sons ha
d’evitar qualsevol disposicid intervalica que pugui resultar tonal. El conjunt de les normes que es formulen
en I’aplicacid de la seérie a I’acte compositiu estan dirigides a mantenir la relacié matematica preestablerta
en la original. En 1’is compositiu, la norma basica dicta que quan és utilitzada una de les series, aquesta ha
d’haver finalitzat abans de repetir-la o utilitzar una altre, es a dir, han d’haver succeit els dotze sons.
També es prohibeix qualsevol combinacido o seqiiencia de notes que impliquin la tonalitat (intervals
perfectes, triades, setenes disminuides, etc.).

Schoenberg també permet subdividir la série en proporcions simeétriques de dues subseries de sis, quatre
subseries de tres o sis subseries de dues i1 crear «buclesy» repetitius amb elles, perd amb la condicié anterior
d’acabar la serie general, sempre en direcci6 al final d’aquesta sense repetir les parts anteriors.

El resultat que s’obté en el metode dodecafonic €s una democracia on la legitimitat de totes les notes esta

assegurada per uns principis matematics. Els efectes sonors resultats son el d’una musica on la consonancia
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i la dissonancia reben la mateixa consideracio. Com veim, es pretén un meétode que representi l'antitesis de
I’equilibri classic 1 de la recerca de la consonancia harmonica. Al reorganitzar 1’escala cromatica de tal
forma que s’evitin les sonoritats tonals, el resultat que s’obté es el contrari al de la tonalitat. Si aquesta
jerarquitzava la importancia els sons segons el grau d’atracci6 cap a a tonica o acord base, en el
dodecafonisme tots els sons reben la mateixa consideraci6. S’acaba amb la dicotomia consonancia-
dissonancia 1 de la submissido de la segona sobre la primera. Per al moviment de la seérie en el discurs
musical, Schoenberg utilitza el contrapunt, similar a l'utilitzat durant I'¢poca barroca. Recordem que el
contrapunt és el discurs musical en el que es dona un moviment horitzontal de les veus i no no es preocupa
tant de I’acord vertical, com I’estil monodic. Al ser ’estil contrapuntistic un discurs barroc i propi del
sistema tonal, Schoenberg preferia parlar d’un “estil imitatiu” en el dodecafonisme més que no pas de

contrapunt.
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4. La nova musica i la industria cultural.

En la seva vastissima produccid, Adorno ha unit de forma original en un Unic programa diverses
metodologies, com el marxisme, la sociologia de l'escola de frankfurt o el psicoanalisis, 1 ha tornat a
plantejar de mode critic la totalitat dels problemes de la historia passada i recent de la musica des d'una
perspectiva peculiar. Aqui ens centrarem en la seva vessant sociologica de I'estudi musical, encara que hem
d'advertir que la sociologia no €s més que una de les moltes columnes on es conforma la seva filosofia de
la musica. Perd sens dubte, no podem obviar aquesta aportacio basica d'Adorno per poder entendre la
problematica ideologica, estética i filosofica que sorgeix a partir de la musica del segle XX.

Filosofia de la nova musica fou escrita I'any 1941. Per a molts representa un esbds d'una critica dialéctica
que més endavant desenvolupara amb Horkheimer en la seva obra magna conjunta Dialéctica de la
il-lustracion. En Filosofia de la nueva musica, Adorno ens presenta el panorama musical de principis de
segle XX. En la historia en general, sobretot en aquelles etapes mes convulses on es desperta l'esperit de
canvi en la societat, es comu trobar-se amb una confrontacié entre ideologies conservadores 1 progressistes.
Aquest mateix escenari €s el que ens trobam en la nova era musical. Adorno ens presenta el panorama amb
una confrontaci6 de valors: per un banda els moviments avantguardistes dels inicis de la Segona Escola de
Viena, representada principalment per Arnold Schoenberg, i per altre banda els moviments de retrocés cap
a la tradici6 que es dugueren després de la Primera Guerra mundial, coneguts com neoclassicisme, on
Stravinsky n'es el maxim representant. En la mateixa obra, per a referir-se als moviments avantguardistes
que mantenen el compromis artistic amb el material atonal utilitzara el concepte de nova musica. Per
contra, als moviments conservadors pertanyen a la «Vella musica». Com hem vist anteriorment en l'apartat
de Schoenberg, la seva musica t¢ com a principis deslligar-se de les categories de la musica tonal amb
'emancipacio de les formes i principis que 1'havien construida durant els ultims tres cents anys.

Perd si volem comprendre millor la visio d'Adorno sobre el panorama musical i la nova musica, un
concepte que no podem deixar de banda és el de «industria cultural». En Filosofia de la nueva musica fa
varies mencions a la industria cultural, pero no li dedica un apartat explicitament, puix I'obra sembla estar
més centrada en tractar les obres de Schoenberg i la seva figura, contraposant-la al moviment conservador.
Com hem dit abans, Filosofia de la Nueva Musica representa un primer esbds dels problemes que
plantejara amb Max Horkheimer Dialectica de la il-lustracion. Entre els problemes que tractaran alla els
autors d'una forma més particular, ens trobam amb un apartat dedicat exclusivament a la idea de la
industria cultural. Considerant, doncs, la proximitat entre les obres mencionades, escrites en un any de
distancia, consideram que es adient exposar la idea d'industria cultural des de l'obra Dialectica a la
il-lustracio, on el tractament és mes concis i1 no tant fragmentari com en Filosofia de la nueva musica. De

forma general, podem definir la industria cultural fa referéncia al mercat dedicat a la venta de productes
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culturals fabricats en serie i distribuits per una poblacié en massa. Pero tractar la industria cultural com un
simple negoci €s insuficient. Els dos autors s'endinsaran més enlla i tractaran de veure quines repercussions
socials porta aquest tipus de negoci dedicats a la distribucié massificada de productes culturals. Entre les
conseqliencies més perjudicials, els autors assenyalen que la distribucié massificada de cultura ha
comportat la seva homogeneitat en tots els camps que acull. En el cas de la musica, quan acudim als
comercos dedicats a la seva venta, ens trobam en que podem elegir entre una amplia gama de en generes
musicals, com el pop, el jazz o la «classica». Aquest fet no és despreciable. La classificacid en generes no
només es tracta d'una divisi6 creada pel mercat, sind6 que el mateix genere I'hem d'entendre com un
concepte on s'inclou tota aquella musica amb certes caracteristiques, ja siguin ritmiques, dinamiques,
melodiques o harmoniques. El que volem dir es que en aquests generes musicals, en cada un d'ells, les
obres que s'elaboren en cada genere comparteixen la mateixa recepta compositiva. Segons els autors, la
classificacié en generes musicals obté els seus resultats aconseguint l'oient es familiaritzi amb uns
esquemes propis de cada un d'ells. Una vegada s'assimilen les caracteristiques propies de cada genere, els
consumidors senten el plaer d'escoltar quelcom que no s'escapa del seu domini al poder-se anticipar
continuament als successos posteriors de l'obra. D'aquesta manera s'elaboren uns clixés sobre els que els
consumidors creen la seva «comprensio». Com podem esperar, en la musica comercial es fa Us del
paradigma tonal per la seva claredat estructural. En els géneres musicals s'estereotipen els seus conceptes
més basics, com el ritme, la melodia i I'harmonia, de forma que 1'as particular que es fa de cada un d'ells en
els géneres musicals elabora el tret que els distingeix de la resta, D'aquesta manera configuren una musica
que classificada de tal forma que quan el consumidor acudeix a la compra d'un geénere és perque sap
d'antelaci6é quin sera el format. D'aquesta forma 1'organitzacié administrada de la industria cultural actua
com un a priori en l'eleccid dels consumidors. L'esquematisme kantia segons el qual els objectes sensibles
haurien de remetre a les estructures subjectives €s avancgat per 1'organitzaci6 del mercat i la conscienciacio
manipulada de la massa. El resultat és el d'una poblacié que en la seva vida ordinaria han d'adaptar-se a les
organitzacions del mercat, siguin o no conscients. «El mundo entero debe pasar por el filtro de la industria
cultural».®

Entre les repercussions més desastroses de tot aixo, els autors critiquen que l'escolta musical filtrada pels
generes comercials educa als consumidors a no reflexionar al ja haver assimilat els ingredients basics que
els conforma. L'home es tractat com un animal més en els estudis de mercat. En aquests es dibuixen grafics
en el que es representen el consum en funcido d'edats, sexes, regions, fins i1 tot relacions entre certs
productes i hores del dia, de forma que es pretén una distribucié i organitzacié del producte destinat a unes
necessitats també organitzades. Els autors critiquen principalment la limitacié que suposa en els parametres

dels homes a I'hora de decidir. Cada consumidor ha de comportar-se mes o menys espontaniament d'acord

8 Adomo, T.W. I Horkheimer, M., Dialéctica de la ilustracién, Akal 2002, pag. 139
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al seu nivell que li ha estat préviament assignat i fer Uis de la categoria de productes de massa que han estat
fabricats per al seu tipus. D'aquesta manera es crea una conscieéncia falsa 1 es priva als homes de poder
escollir allo que volen escoltar, es dilueixen la espontaneitat i la imaginacié humanes.

Pel que es refereix a les repercussions de la industria cultural sobre a musica mateixa, en la introduccié de

Filosofia de la nueva musica, Adorno afirma el segiient:

«No se trata meramente de que los oidos de la poblacion estan inundados de musica ligera que la otra les llega
como el opuesto coagulado, como la «clasica»; no es meramente que la capacidad perceptiva esta tan obturada
por los omnipresentes éxitos del momento que la concentracion de una escucha responsable se hace imposible y
esta inundada de vestigios de la memez, sind que la sacrosanta musica tradicional misma se ha convertido, por el
caracter de su ejecucion, y por la vida de los oyentes, en idéntica a la produccidén comercial en massa y esta no

deja de contaminar su sustancia».’

En Filosofia de la Nueva Musica, la nova musica sera tamb¢ caracteritzada com aquella que pren
distanciament de les categories que regeixen l'organitzacio de la industria cultural. L'abandonament de la
tonalitat, entre molts altres motius, es donara també per distanciar-se dels fins mercantils a la que ha estat
sotmesa. La nova musica pretén recuperar l'originalitat, la reflexi6, l'espontaneitat, l'individualisme i
I'autonomia artistica, conceptes que com hem vist, es perden en I'homogeneitzacid propiciada per la venta
massificada de productes culturals. Per a Adorno, igual que Schoenberg, 1'obra musical auténtica és aquella
que es compon sense més compromisos que aquell de I'artista en voler representar els seus ideals en 'obra
sense cap mediacid externa. Considera que I'obra no ha d'estar conformada per una finalitat externa, sind
en l'autonomia de si mateixa. No ha d'estar destinada a ser bella, segons les categories i formes
generalment acceptades, sind, com diu Adorno, ha d'expressar una idea on es reflexi la veritat d'una realitat
social present. Perd, que vol dir aixd?. El sofriment de la Primera Guerra mundial va assimilar-se en les
obres avantguardistes amb un nivell d'expressivitat que el public no va ser capa¢ d'encarar. Acostumats a
I'evocacid generalment acceptada de la relacio entre els recursos harmonics 1 melodics 1 els efectes sobre
I’oient, la tristesa o el sofriment real quedaven emmascarades , transfigurades per aquestes acceptacions
generals, puix no permetien a I’artista captar en 1’obra la propia idea de sofriment, la idea real aixi com la
sentien en carn viva. Recordem que, com hem vist anteriorment amb Schoenberg, la bellesa es la
comprensid de formes que ens resulten familiars. Pero si la pretensio de l'artista era la d'expressar la
tristesa o la desesperacié organiques, vives, des de quan aquests dos estats han estat bells en la vida real ?.
Des de quan, en la realitat, el patiment ha estat bell? Quina persona en el seu sa judici ha pogut veure la
bellesa en la pérdua d'un estimat?. Aquest sentiment és el que precisament Schoenberg representara en la

seva Opera Erwartung op. 17, on una sola soprano acompanyada d'una orquestra encarna el paper d'una

® Adorno, T.W. Filosofia de la nueva musica, Akal, 2003, pag. 19
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senyora que cerca el seu estimat entre les tenebres de la nit dintre d'un bocs fins que finalment i el troba
mort.. «En Erwartung se trata de representar en movimiento lento todo lo que ocurre durante un solo
segundo de maxima excitacion espiritual, alargandolo hasta llegar a la media hora»'. L'angoixa i el
sofriment de la senyora cercant el seu marit es troben condensats en els trenta minuts de 1'opera on es reviu
allo que es viscut per la senyora durant uns pocs segons. Es pot captar la distorsid del temps que sentim
quan l'angoixa ens desespera, quan l'agulla del rellotge sembla parar-se momentaniament i suplicam que el
temps torni a correr.

La nova musica, doncs, voldra expressar-se des de l'individualisme de l'artista, que al prescindir de les
«formes belles», pretendra el resultat d'una expressid viva, organica i real. Si recapitulam, aquest fet té
significaci6 amb alldo que hem vist en l'apartat de Schoenberg, on vist com en el procés compositiu,
l'intuicié musical o l'instint creador és un factor clau en la creacio de les noves obres. Adorno esta d’acord
amb aixo, 1 diu que al no estar realitzades baix les formes convencionals, les noves obres brollen des de la

profunditat de la creacié mateixa del subjecte:

Las primeras obras atonales son protocolos en el sentido de los protocolos oniricos del psicoanalisis.
En la primera publicacion sobre Schoenberg incluida en un libro, Kandinsky llamo a los cuadros de

este «desnudos cerebrales»'!

Es important fer un incis de la perspectiva en que es redactada l'obra per tal de comprendre la trajectoria
que segueix. Hem tenim en compte que els inicis de la ruptura en la nova musica daten de I'any 1908 i
l'obra Filosofia de la nueva musica és redactada el 1941. Des de les altures en que redacta el text, Adorno
explica al temps que critica tot el procés de la nova musica en la trajectoria de Schoenberg. Aquest fet es
important, perque en la present redaccié de 1'obra, Adorno considerara que la nova musica ja no compleix
la seva funcié que en els inicis expressionistes 1'havia elevada. Adorno es referira a n'aquesta pérdua de
funcionalitat com un «evelliment». Aclarira que l'envelliment de la nova musica no té res a veure amb a la
poca acceptacid que rebé per part del public. La condicié que els va fer donar I'espatlla parla més bé d'una
compromis que es deriva tant de 1'educacio no reflexiva dels productes culturals del mercat com de la por a
enfrentar-se a l'individualisme de les obres deslligades dels compromisos. Adorno atribueix I'envelliment
als problemes que genera el tecnicisme dodecafonic amb el retorn d'una metodologia compositiva, fins 1 tot

més estricte del que havia estat fins llavors.

10

Schoenberg, A. El estilo y la idea, Taurus, 1968, pag. 105
" Adorno, T.W., Filosofia de la nueva miisica, Akal, 2003, pag. 43
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5. El debat entre la Nova Miuisica i la Vella Musica

Com hem vist fins ara, Adorno ens presenta el nou panorama musical com una confrontacio entre la nova
musica 1 la, tradicional, o que anomenam per defecte “Vella musica”. Com hem vist, la Vella musica
s’associa a les formes musicals generalment acceptades, mentre que la Nova musica és aquella que es
deslliga d’aquestes 1 pretén una autonomia, un individualisme en la relaci6 compositor-obra d’art.
Recordem també que dites formes musicals estan associades a la técnica compositiva propia del sistema
tonal: les cadeéncies com a signes de puntuacid basics, permeten definir el principi i el final de frases
musicals. Aquests principis també permeten definir clarament les parts d’una obra musical, marcant el seu
inici 1 el seu final. D’aquesta manera es com es configuren les obres tonals, sobretot les propies del periode
vienes, obres d’art tancades en el seu propi ordenament, amb parts clarament diferenciades per un inici i un
final.

Per contra, la técnica compositiva expressionista prescindeix de tot aixd, i obté com a resultat obres que no
segueixen cap odre, sense parts diferenciades, sense estructura interna. Com hem vist amb Schoenberg, es
construeixen seguint 1’instint musical. Al prescindir dels fonaments basics de la tonalitat, el compositor no
té a ’abast cap ordre preestablert a seguir tal i com podien els musics d’antany, per exemple, amb la forma
sonata, dividida amb una presentacid, un desenvolupament i una conclusi6é. D’aquesta manera es com es
configuren les obres expressionistes, com obres obertes, sense parts definides amb principi ni fi. Son obres
creades des de la mateixa intuicié musical. Intentar definir el perque de la seva configuraci6 seria haver
d’endinsar-se en temes de psicologia individual.

El debat que es presenta en el nou periode musical es presenta, doncs, al voltant dels recursos que
conformen 1’obra, o com els anomena Adorno, el «material musical». Els conservadors defensaran les
formes de la tonalitat afirmant que els seus principis son naturals, que responen a una ordre natural del s6 1
que els efectes que generen les obres tonals sobre ’home son també un resultat natural. Recordem que
I’efecte de la dissonancia durant la major part de la historia ha estat evitat pel seu efecte pertorbador, i per
aquest motiu, subjugat a I’equilibri de la consonancia. L’efecte de les cadencies es basa en el contrast entre
els efectes de tensio i resolucid. Sobre aquests efectes i més principis, s’efectuen les grans construccions
arquitectoniques del sistema tonal. Per altre banda, els progressistes com Schoenberg afirmaran que la seva
condicié no és ontoldgica i que I’efecte d’aquestes formes sobre I’home es deu a la comprensié. Per a
Schoenberg, com hem vist, la bellesa és una qiiestié de comprensio, i la diferéncia entre la consonancia i la
dissonancia es redueix a la familiaritat que es t¢ amb elles. El rebuig de la dissonancia s’explica per una
falta de familiaritzacid. En Filosofia de la nueva musica la seva estratégia sera doble: legitimara la nova
musica al mateix temps que desmenteix 1’ontologia dels principis de la tonalitat. El seu enfocament de la

musica sera des de la sociologia, en el que intentara demostrar com 1’efecte del material musical no es deu
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a principis naturals, sind que, juntament amb Schoenberg, no només estara d’acord que es tracta d’una
qiiestid de comprensio, sind que dita comprensio es tracta d’un resultat social.

Segons Adorno, I'argument epistemologic que la tradicié formula per a la defensa del material musical es
basa en la idea d'un subjecte psicologic musical el qual el compren el material musical com un conjunt de
sons que es troben cada cop a la disposicio del compositor.'? Aquesta concepcid estableix una relacio on
I’home es situa com el condicionant de I’organitzacid del so en tant que aquest representa o es deu a les
categories del subjecte psicologic musical. D’aquesta manera, el material es afirmat com a necessari per la
seva naturalitat en tant que es troba en correspondencia directe amb les facultats humanes. Com veim,
aquesta perspectiva atorga un estatus ontologic tant al subjecte mateix com al material musical. Els
compren com a entitats atemporals, allunyades dels canvis historics. L'objeccido d'Adorno al respecte
consisteix, de fet, en contrastar aquest estatus ontologic amb la realitat historica referent a les qliestions
musicals. Si segons I’argument tradicional, el material musical es el resultat natural del subjecte, no hauria
de tenir el compositor a la seva disposici6 tots els moviments possibles del material musical com un ventall
de possibilitats presentades al llarg de tota la historia?. Com bé hem pogut comprovar en 1’apartat Els
paradigmes compositius al llarg de la historia del present treball, no només ens trobam en una variacid
constant del material, sin6 també amb un canvi constant entre les regles que regeixen 1’is del material. No
tot és possible en totes les €époques. La confrontacid6 que hem vist entre els dos modes de discurs, la
monodia i el contrapunt, son fets latents que en el propi sistema hi ha divergencies en 1’us dels materials.
Com veurem a continuacio, la proposta d’Adorno consisteix en entendre el material musical i la seva
variacio des d’una la dialéctica historica entre el material i la societat. Per a Adorno, la variacio del
material i les regles que regeixen 1’us dels seus components es dona paral-lelament als canvis que es
produeixen en la societat. En aquest sentit, la integracio del sentit musical es dona en la mateixa via que el
de la integracid social.” Dit d’una altre manera, Adorno vol argumentar com el sentit de la técnica
compositiva tonal utilitzada fins a la ruptura de 1908 amb la nova musica ha respost sempre a les
estructures socials d’una societat.

La musica fins ara s’ha estructurada per a respondre a una finalitat:en I’antiga Gréecia, demostrar 1’equilibri
cosmic entre I’harmonia i el nombre, en la etapa medieval, fer arribar les paraules a Déu en la liturgia, i
amb I’eclosid de la burgesia durant ’edat moderna, la seva finalitat sera la d’entreteniment d’aquesta. L'art
com a finalitat esta lligat a la obligacié d'haver d'expressar-se d'acord amb els requisits de la finalitat amb
la que ha estat destinada. Durant 1’edat mitjana el cant sera pla i sense tensions, per tal d’evitar tensions
harmoniques desagradables dintre del recinte sagrat, o durant el temps en que es convertira en un
entreteniment de la burgesia, haura de fer-se comprensible a través dels desenvolupaments organitzats

propis del sistema tonal. En definitiva, la musica es configurara segons la finalitat a la que ha estat

2 1Ibid., pag.37
B Ibid., pag.38
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destinada. Adorno posa l'exemple de I'us de 'acord de séptima en el segle XIX. Dit acord es caracteritza
per la tensi6 harmonica que es crea al situar de forma vertical tres intervals menors . Dit acord té per a
I’oida un efecte extremament tens. Adorno afirma que mentre que en la sonata de Beethoven aquest acord
és «vertader», en les obres de saldé adquireix una sonoritat «falsa». Mentre que la sonata de Beethoven,
podriem dir que estava destinada a exhibir una técnica compositiva, on les séptimes eren utilitzades en una
forma on es permet adaptar la tensido de l'acord sense que resulti fals, la forma de obres de salo estan
destinades a I’ambient d’un espai on la burgesia es trobava reunida. Mentre es mantenien conversacions
sobre qualsevol tema, la musica havia de quedar relegada al fons per fer més agradable 1’entorn. En aquest
context, 1’oida més inexperta podria captar la precarietat d'una acord d’aquest tipus Si la finalitat de 'obra
musical requereix que sigui una musica estable, agradable i, en altres paraules, decorativa, la dissonancia
d’un acord de séptima trenca amb les condicions socials al trencar amb el caracter al que 1’obra ha de
respondre en aquest cas.

Pel que es refereix a Beethoven, 1’eleccid de Adorno de la sonata op. 111 de Beethoven, no es casual. Es
traca de ’'ultima del seu cicle de sonates 1 va ser escrita en la seva etapa tardana. Beethoven esta reconegut
com un dels autors representatius en el pas de 1’etapa classica en 1’era romantics. En la seva etapa tardana,
les obres de Beethoven adquiriren un caracter de desafiament cap a les regles establertes en 1’¢época
viaenesa. En la sonata op 111, el fet de que estigui composta per dos Unics moviments, un allegro i un
adagio, ja suposa un fet estrany, puix les sonates classiques sempre constaven de tres moviments o parts.
L’ us de les séptimes disminuides al principi del primer moviment demostra encara més aquesta falta de
convencid amb el manual de regles classic. Per aquest motiu, la sonoritat de séptima de 1’obra de
Beethoven no és fals, puix representa precisament un desafiament a les regles. Beethoven sabia que
utilitzant els acords de septima al principi de la seva sonata no rebria un aplaudiment facil per part del
public. L’equilibri de 1’época classica amb la que s’havien familiaritzat es trencava just a I’inici de I’obra
amb 1’s de d’aquest acords. Precisament el que no volia Beethoven era que ’obra fos decorativa, igual
que les obres de salo.'"

Per tant, com podem veure, 1'evoluci6 del material musical és un moviment que transcorre en el mateix
sentit que el de la societat a través d'una relacid dialéctica. La interaccid que es produeix entre el
compositor i el material és una interaccidé on el material va canviant per les transformacions del
compositor, transformacions que troben el seus limits en la forma musical sedimentada en el sentit social
que desemboca. D'aquesta manera, es podria explicar el moviment musical des del renaixement fins a
I'época moderna des de la sociologia, ja sigui per a respondre a finalitats socials concretes, com les obres
de sald, o per contradir precisament a n’aquestes, com es el cas d’algunes de les obres tardanes de

Beethoveen.

" Ibid, pag. 40-41
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En conclusio, entendre el material musical des de la sociologia demostra varies coses. en primer
lloc, que el material musical no esta a la disposicid del compositor com un conjunt d'elements tautologics.
Conseqiientment, el material musical no pot ser definit en termes de veritat o falsedat d'es d'una perspectiva
ontologica, sind que han de ser compresos en funci6 a la realitat social amb la que es troba I'obra particular.
Aquest arguments desmenteixen per complet la imatge de I’artista que 1’estética traidicional idealista
havia creat d’ell com el gran i lliure creador. La composicié realment es com un joc similar al
trencaclosques, on la tasca del compositor consisteix en situar un conjunt limitat de sonoritats disposades
de tal forma que es cenyesquin als criteris socials que es sedimenten en el material musical en un context
determinat. Epistemologicament, suposa un gir conceptual en la relacié tradicional del subjecte amb el del
material. Si la relaci6é d’autoritat que estableix la tradicio del subjecte sobre el material afirma que es tracta
de quelcom natural, Adorno demostra com el material es qui realment exigeix i limita al subjecte. Es la
sedimentaci6 social del material crea la «necessitat», I’efecte de que certs moviments i elements haurien de
ser aixi i no d’una altre forma. De tot aixd, doncs, es conclou que si la nova musica i els seu us del material
es presenta com a desagradable davant el public no es deu a una condicié psicologica on la dissonancia
hagi de ser necessariament desagradable i per tant, evitable. No hi ha predisposici6é natural cap a certes
sonoritats, sind, com també¢ afirma Schoenberg, hi ha un major grau d'exposicié que esdevé comprensio, i
dita exposici6 estara transfigurada per la finalitat social de 1’obra. Dita finalitat respondra en funcié d’una
estructura social d’una etapa historica determinada.

En el nou context, per Adorno, I’atonalisme lliure representara aquesta expressié de llibertat,
d'autosuficiéncia de l'obra d'art. Aquesta es converteix un espai on l'home s'emancipa de les forces
dominants i de la violéncia exercida per una raé comercial que ho racionalitza tot. El material s'allibera de
la racionalitzacié imperant i obre un espai on l'home pot salvaguardar-se d'aquesta. S’allunya de les
categories generals per esdevenir una musica que es compromet amb els ideals de 1’artista. “La musica no

debe ser decorativa, sino verdadera™"® Que significa que sigui una musica vertadera, per a Adorno?

En la nueva musica ya no se fingen pasiones, sino que en el medio de la musica se registran emociones
indisimuladamente, corporeas del inconsciente, schocks traumas. Atacan los tabues dela forma porque estos
someten tales emociones a su censura, los racionalizan y los transponen en imagenes. Las modificaciones
formales [en el expressionismo] de Schoenberg estaban emparentadas con la modificacion del contenido de la

expression. Sirven para la irrupcion de la realidad de este.'

Com veim, comparteix les idees de Schoenberg. La musica vertadera és aquella que abandona els mitjans
que transfiguren les idees i es capag¢ de representar alld que el compositor vol expressar. Abandonar les

formes, les aparences, tal com les anomena Adorno, suposa abandonar el joc compositiu propi de la

5 Ibid., pag. 48
6 Ibid., pag. 43

24



tonalitat. “Con la negacion de la aparriencia y del juego, la musica tiende al conocimiento”'’. La musica
es converteix en auténtica expressivitat. La filosofia de la musica, doncs, no ha de versar sobre 1’art que
transfigura 1’expressio, puix el coneixement es basa en el contingut expressiu de la misica mateixa. Allo
que la musica radical no coneix és el dolor transfigurat de I’home. '*

Amb tot aixo, Adorno no vol dir que tota la musica tonal sigui una musica que no mereix consideracié en
I’ambit filosofic. Ell es refereix a la musica dels seus dies en relacio al seu context. La filosofia de la
musica ha de reflexionar sobre la nova musica, puix en la veracitat del seu contingut és on trobam el sentit
social de I’época. Com hem vist en ’apartat anterior, la manipulacié a la que ha estat sotmesa el sistema
tonal per part de la induastria musical elabora 1’obra com un medi per obtenir uns guanys reservats per a les
esferes socials més altes. Hem vist, també¢, la falsa consciéncia que genera el mercat afecta a la musica
tradicional, o com la classifica el mercat, la “musica classica”. També hem vist com 1’escolta de les
mateixes obres tradicionals es fa impossible des el moment en que 1’educacié del public es forma a través

dels clixés del mercat. Davant tot aixo, Adorno dira:

“Por eso las reflexiones que se ocupen de la verdad en la objetividad estética se refieren Uinicamente a la
vanguardia, la cual esta excluida de la cultura publica. Hoy dia, una filosofia de la musica Gnicamente es posible en cuanto
filosofia de la nueva musica. Como defensa no cabe sino la denuncia de esa cultura: esta misma unicamente ayuda al

fendmeno de la barbarie contra la que se indigna”."

7 1Ibid., pag. 45
1 Tbid, pag. 45
9 |bid, pag. 19
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6. La critica de T.W. Adorno al métode dodecafonic.

A Schoenberg, Adorno el criticara a la vegada que el defensa. Segons diu Adorno, Schoenberg ha
aconseguit com ningu la tensio dialéctica entre expressio i construccio. Perd la técnica dodecafonica que ell
havia desenvolupat s'havia manifestat en un sistema de domini de la naturalesa contrari a I'estil musical de
la Ilibertat. Adorno distingeix en el seu enfrontament amb Schoenberg tres etapes de composicid del music
vienes: la fase de I'expressionisme atonal, la de la técnica dodecafonica i la de 1'estil tarda. Amb el métode
dodecafonic es va cercar un comt denominador per a totes les dimensions musicals que s'havia perdut en la
primera etapa. Aquest metode dodecafonic, que procura col-locar tots els elements de la composicié en una
relacio de igual valor en una serie, elimina per aquest mateix fet la idea directiu tradicional de un element
primer. L'as de la série esta determinat per la voluntat de suprimir la contradiccid que es basa en tota la
musica occidental, entre la polifonia de la fuga i la homofonia de la sonata.® Aquesta no només apareix
com a melodia, sind també amb una funcié harmonica, i pot ser utilitzada tant en el moviment horitzontal
com en el vertical, perd sigui qui sigui, s'esvaeix la idea d'un contrapunt o d'una monodia des del moment
en que harmonia 1 melodia constitueixen una mateixa unitat serial.
La conjunta supressio d'un treball tematic i d'un desenvolupament de les constants formals de la tradici6 es
basa la idea del métode dodecafonic, en el que cada so particular esta determinat de forma transparent per
la construccid del conjunt. Adorno criticara aquest aspecte per suposar, com veurem a continuacid, un
«estaticisme.
La critica al metode dodecafonic esta centrada principalment en l'us de la serie. Com hem vist anteriorment
en els apartats dedicats a la técnica dodecafonica, la predeterminaci6é dels dotze sons en una estructura
determinada que ha de realitzar-se del se la repeticido de cap ni un d'ells suposa, al mateix temps que una
variacio constant del material, crear un estaticisme al haver de variar sempre dintre dels mateixos valors. El
compositor, al prefixar els sons que ha d'utilitzar, el mateix s'auto-imposa les normes que ha de seguir. El
resultat que la llibertat que s'havia aconseguir en la primera fase atonal en l'emancipacié del material
sedimentat retrocedeix en una restriccid auto-imposada en la prefixacié del material que ha d'utilitzar-se
abans d'iniciar la composici6. Davant aixo, Adorno no considerara el sistema dodecafonic com un metode
compositiu.

«El método dodecaféonico no debe entenderse como una técnica de «composiciony, cual por ejemplo, la del

impresionismo. Todos los intentos de utilizarlo en este sentido conducen al absurdo. Mas bien se lo puede

comparar con una ordenacion de los colores en la paleta que con el pintar la imagen. El componer solo comienza

de verdad cuando la disposicion de los doce sonidos esta preparada. De ahi, pues, también, que haya echo no

mas facil, siné mas dificil el componer. Sea cual sea la pieza, un movimiento singular, o incluso una obra

completa en varios movimientos, exige que se la derive de una figura o serie fundamental»*'
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El resultat que s'obté en les obres es que no hi ha diferéncies formals entre elles. Totes 1 cada una d'elles ha
de derivar necessariament de la serie, sigui lI'obra que sigui. El dodecafonisme comporta, doncs, la
important pérdua de la individualitat de l'obra. Recordem de nou que en l'atonalisme lliure, degut a la
perdua de tota constant formal, les obres adquirien un caracter unic, on la seva falta de forma era suplida
per l'expressivitat, de manera que forma i1 expressid constituien un tot. Amb la serialitzacid6 com a
precondicio per a la composicidé de l'obra provoca que qualsevol obra singular o amb varis moviments
estigui construida a partir de la forma serial, de forma que es perd la individualitat i singularitat formal que
caracteritzava a les obres expressionistes. Per tant, segons Adorno el resultat del métode dodecafonic és el
retorn a la dominacid dels sons, d’una dominaci6 de la rad sobre I’instint. Es tracta d'un retrocés en aquell
mode de fer burgés de voler comprendre ordenant qualsevol cosa i dissoldre en raé humana I'esséncia
magica de la mésica.?’Si la mestria en l'art compositiu durant I'época vienesa significava tenir un domini de
les regles del moviment del material musical, en el cas de Schoenberg, per a Adorno, 1'art compositiu en el
dodecafonisme no només el material torni a ser el condicionant d'allo que el compositor pot fer, sind que fa
de la composicio un art encara més dificil. Vist aixi, la musica torna ser dominada per la forma al mateix
temps que la forma condiciona al subjecte en el procés creatiu.

Com veim, pero, no es tracta de la mateixa restriccio en sentit en la que hi estaven els musics de la primera
escola de Viena. La restriccio d'aquests estava donada, més que per la matematitzacio de la forma musical,
per I'heteronomia burgesa. El material com a sediment social era el que limitava les possibilitats 1 els
moviments, pero tot i aixi, el music encara trobava la seva llibertat en la creacido de petites parts que
desenvoluparia aplicant les regles La seva llibertat era existent tant que residia en allo infinitament petit.
Mgés llibertat era la que es tenia en l'atonalisme lliure 1 1'alliberaci6 del material de les restriccions socials,
el compositor podia fer correspondre la forma amb l'expressio. En el cas del dodecafonisme, pero, la
radicalitat de la série suposa un condicionament que s'estableix anteriorment a la composicid 1 segons
Adorno, la possibilitat de crear un sentit s'esvaeix des del moment en que el compositor s'autodetermina
amb la serie. Aquesta es formula abans d'iniciar la composicio 1 s'exigeix que sigui utilitzada de principi a
fi, obligant al compositor a realitzar 1'obra sobre la mateixa serie creada anteriorment i s'abandona I'impuls
creatiu, I'espontaneitat; s'esvaeix la necessitat artistica de voler expressar allo determinat en aquell moment
determinat de 1'obra. Encara que Schoenberg intenta desenvolupar un major rang de possibilitats fent usos
invertits, retrogradats 1 invertits retrogradats, tot i la possibilitat de modular a 12 posicions de cada serie, en
un total de 48 altures entre totes, la restriccid que destrueix el caracter improvitzat, fresc 1 espontani de les
obres expressionistes ¢s la mateixa: que les séries emprades en l'obra havien de desplegar-se de principi a fi
sense poder utilitzar una altre. El resultat és el d'una musica en la que el subjecte no li és permés expressar

la idea a causa de les normes que s'auto-imposa.

2 Ibid., pag. 63
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«En un sistema cerrado y a la vez impenetrable para si mismo, en el que la constelacion de los medios se
hipostasia inmediatamente como fin y ley, la racionalidad dodecafonica se aproxima a la supersticion. La
legitimidad en la que se consuma esta al mismo tiempo suspendida sobre el material que determina a este sin
que esta determinacion sirva a ningun sentido. En cuanto afloracion matematica, la exactitud ocupa el lugar de
lo que para el arte tradicional significa «idea» y que, por supuesto, en el romanticismo tardio degenerd en
ideologia [...]. Schoenberg, en cuya musica se mezcla secretamente un elemento de aquel positivismo que
constituye la esencia de su antagonista Stravinski, ha extirpado en consecuencia a la capacidad de disponer de
la musica para la expresion protocolaria el «sentido» en la medida en que este, como en la tradicion del clasico

vienés, pretendia estar presente en el contexto de la factura.»*

La pregunta que es fa el compositor dodecafonic, doncs, no és la de com organitzar un sentit musical, sind
la de com una organitzacid musical pot respondre a un sentit. La exactitud del dodecafonisme elimina en la
musica tota possibilitat de sentit que es trobi en ella. Aquests son els efectes d'un domini de la naturalesa
regit per una racionalitzacié matematica del material. El dodecafonisme, al mateix temps que fa s d'un
material alliberat, I'encadena en les restriccions de la racionalitat. Pero el problema apareix quan el subjecte
que impera sobre la musica per mitja d'un sistema racional, sucumbeix al mateix sistema racional. La
variaci6 i el dinamisme han estat traslladats en el material prefixat abans d'iniciar la composici6, de forma
que es nega la llibertat del subjecte en la disposici6 del material i el moviment del material es converteix en

quelcom del material mateix.

«Si la fantasia del compositor ha hecho el material docil a la voluntad constructiva, el material constructivo
paraliza la fantasia. Del sujeto expresionista queda el sometimiento neo-objetivista de la técnica. Reniega de la
propia espontaneidad al proyectar las experiencias racionales que el ha tenido en la confrontacion de la materia

histérica sobre esta.»?*

2 Ibid., pag. 64-65
2 Ibid., pag.66
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